








































































































































































































































































































































































































































































































































































































COE-Forschungsreise zu deutschen Theaterwissenschafflern und Theatermuseen
Hirokazu AKIBA
Stellrertr. Leiter des Theaterforschungszentrums an der Waseda-Umversitat
Das COE (Center of Exellence)-Programm im 21.
Jahrhundert des Theaterforschungszentrums an
der Waseda-Universitat steht im 3. Tahr. In diesen
vergangenen Jahren haben die Forscher, Mitarbeitenden,
Assistenten und Doktoranden viele Forschungsergebnisse
zusammengetragen und bemerkenswerte Ergebnisse
veroffentlicht. Nicht wenige davon sind der Mitarbeit
von Kollegen und Forschern im Ausland zu verdanken.
Eines der Ziele des COE-Programms besteht darin,
die Zusammenarbeit mit den Forschern im Ausland zu
beleben und weiter zu fordern.
Dank dem Abkommen zwischen dem Meininger
Theatermuseum und dem Theatermuseum an der
Waseda-Universitat konnte die COE-Forschergruppe
diesen Sommer eine Forschungsreise nach Meinigen
unternehmen.
Im Jahre 2002 besuchte Herr Volker Kern, der Direktor
des Meininger 'Theatermuseums, das Theatermuseum der
Waseda-Universitat, um ein Partnerschaftsabkommen zu
schlieften. Der Direktor hat damals schon den Wunsch
ge乱dsert, in dem Meininger Theatermuseum Materialien
zum japanischen Theater ausstellen zu wollen.
Das Meininger Theatermuseum wollte damit seine
Funktion in der ehemaligen Reithalle neben dem
Elisabethenschloss als Hauptsitz bekraftigen. Diesem
Wunsch entsprechend hat das Theatermuseum an der
Waseda-Universitat dem Meininger Partner Programme
aus dem Kabuki-Theater in der Meiji-Zeit, Bilder einiger
Theater m der Edo-Zeit u. a. gestiftet. Diese Geschenke
bilden zur Zeit den Waseda-Partnerschaftscorner in
dem dortigen Gebaude. Der Corner ist am 18. August
2004 1m Meininger Theatermuseum eroffnet worden.
Zur Feier der Eroffnung fand eine Zeremonie statt,
umrahmt von Noh-Vorfuhrungen, einer Noh-Kostiim-
Ausstellung und von Ikebana- und Teezeremonien.
An dieser Vt∋ranstaltung haben folgende Forscher von
japanischer Seite teilgenommen: Ehrenprofessor Hiroshi
ITO, ehemaliger Direktor des Theatermuseums an der
Waseda-Universitat; Prof. Hirokazu AKIBA, Vizedirektor.
des Theatermuseums an der Waseda-Universitat; Prof.
Giinter ZOBEL; Prof. Takashi MARUMOTO; Prof. Shizuo
OGINO; Prof. Tsuneo OKADA (Meisei-Universitat) ; Herr
Etsuro HASEGAWA, Sonder-Forschungsteimehmer;
Frau Yuko SEKINE, Sonder-Forschungsteilnehmerin;
Frau Fumi TAKAYANAGI, Projektassistentin; Frau Silvia
PALMIGIAN O , Ex-S onder-Forschungsteilnehmerin.
Am 19. August hat die COE-Gruppe unter Mitarbeit
des Theaterinstituts an der Leipziger Universitat ein
gemeisames wissenschaftliches Treffen organisiert. Die
Themen der drei Vortr宜ge, die von japanischer Seite
geboten wurden, sind sehr verschiedenartig, aber sie
sind ebenfalls alle sehr informativ und haben ein starkes
Interesse bei den deutschen Zuhorern gefunden. Das
wissenschaftliche Treffen hat sicherlich auf das schon
existierende Abkommen zwischen der Waseda- und der
Leipziger Universitat eine aktivierende und belebende
Wirkung fur die Zukunft ausgeiibt.
Im weiteren Verlauf der Forschungsreise wurde
Absprache mit dem Theatermuseum der Landeshauptstadt
Diisseldorf iiber den Austausch von Informationen und
Publikationen getroffen; aufierdem wurde der theaterwis-
senschaftlichen Sammlung und dem Theatermuseum
der Universitat Koln Hilfe bei der Katalogisierung und
Beschriftung seiner Kabuki-Holzschnitte und japanischen
M asken zugesicher t.
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Zur Geschichte der Theaterwissenschaft in Japan
Etsuro HASEGAWA
I. Vorbemerkung
Die Modernisierung einer Gesellschaft vollzieht sich
normalerweise langsam und mit der Zeit. Die Nation
Japan stellt dagegen einen Sonderfall dar. Bis vor
anderthalb Jahrhunderten befand sich das Land noch
in AbschlieJSung gegenuber der AufSenwelt, und seine
Modernisierung geschah auf einmal in einer ziemlich
kurzen Zeitspanne. Diese plotzliche Umwandlung gilt
auch fur das Theaterwesen der Nation. Wahrend der
Ausgangspunkt der neuzeitlichen Theatergeschichte im
deutschsprachigen Raum z. B. bis ins 18. Jahrhundert
zuriickreicht, fangt die Theatergeschichte unserer Neuzeit
erst mit dem Ende der Tokugawa-Dynastie und dem
Beginn der Meiii-Zeit, also Mitte des 19. Jahrhunderts, an.
Ich mochte Ihnen im folgenden diese neuzeitliche
Geschichte des Theaters sowie der Theaterwissenschafl亡
in Japan vorstellen. Dabei verfolge ich einzelne wichtige
Ereigmsse seit 150 Jahren nicht gleichwertig, sondern
behandle die Geschichte unter einem gewissen
Gesichtspunkt. Meine Perspektive hier basiert zwar auf
der Komparatistik zwischen der japanischen und der
westlichen Kultur, aber mein Interesse gilt auch einem
anderen Vergleich, namlich dem Vergleich zwischen zwei
Zeitabschnitten. Ich mochte Sie auf eine Symmetric der
Zeittafem aufmerksam machen. Der Zweite Weltkrieg,
den sowohl Japan als auch Deutschland erlebt und
verloren hat, wird bei uns auch im grofteren Terminus
ernes Fiinfzehnjahrigen Kriegs aufgefasst. Die Periode
zwischen der Meiii-Restauration und diesem Krieg
dauerte 63 Jahre, und vom Kriegsende bis heute sind
schon 59 Jahre vergangen. Von der zeitlichen Lange
abgesehen gibt es zwischen den zwei Zeitabschnitten
wenig Gemeinsamkeiten und Beriihrungspunkte. Die
erste Periode vor dem Krieg darf aber besonders in Bezug
auf das Theater sowie die Theaterwissenschaft nicht
unterschatzt werden. Fast alles, was im und urns Theater
nach dem Krieg entstand, wurde schon vor dem Krieg
versucht oder war im Keim vorhanden. Der Schwerpunkt
meines Referats soil daher auf die Periode von 1868 bis
193 1 gelegt werden.
II. Von der Praxis zur Theone
Audi wenn das japanische Theater nicht so alt wie die
griechische Tragodie ist, existieren einige japanische
Buhnenklinste wie z. B. das Bugaku seit iiber tausend
Jahren.Ein groJJer Unterschied zwischen dem westlichen
und dem japanischen Theater besteht in der Uberlieferung
der Darstellungsformen. W畠hrend die europ宜ische
Biihnenkultur iiber 2500 Jahren hinweg durch den
Dramentext bestimmt wurde, wurde die Art und Weise
der Auffiihrung im japanischen Theater miindlich bzw.
korperlich也berliefert. Zwar hinterliefS schon Zeami
theoretische Schriften iiber das No-Spiel, aber sie handeln
jedoch weniger von der Dramahrgie als vielmehr von der
Schauspielkunst. Auch in Bezug auf das Kabuki-Theater
wird dieselbe Tradition der m也ndlichen bzw. korperlichen
uberlieferung durch die Tatsache bestatigt, daK einige
eingeweihte Familien der Kabuki-Darsteller bis heute
weit mehr Beachtung als die Stiickeschreiber finden.
Chikamatsu Monzaemon und Tsuruya Namboku gelten
eher als Ausnahmen unter den allgemein bekannten
Stiickeschreibern. Der Dramentext wurde in Japan bis
Mitte des 19. Jahrhunderts kaum als Gegenstand der
Forschung wahrgenommen.
Es ist schwieng, sich vorzustellen, fur was fur eine
Sensation die Begegnung mit dem westlichen Theater
am Anfang der Meiji-Zeit sorgte. Wer damals irgendwie
mit der Biihne beschaftigt war, musste sich mit einem
ganz fremden Tneaterstil auseinandersetzen. Hier sei an
zwei Namen erinnert, die als Reformer des japanischen
Theaters wirkten, namlich an Tsubouchi Shoyo und
Osanai Kaoru.
Tsubouchi hat sich in der Jugendzeit mit der
Erneuerung der japanischen Prosa beschaftigt, aber
spater hatte er fast ausschlielilien mit dem Theater zu
tun. Er unterrichtete einerseits Anglistik an der spateren
Universitat Waseda und bemiihte sich andererseits aber
um die Reform des japanischen Theaters. Er verglich
die zwei Dramatiker Shakespeare und Chikamatsu und
versuchte das Kabuki-Theater zu reformieren, indem er
selber neue Stiicke schrieb. Er initierte auch den ,,Verein
der Literatur und Kunst" und fiihrte unter anderem
Shakespeares Stiicke auf. In seinem 70. Geburtsjahr
1928 wurde das Theatermuseum auf dem Campus der
Universitat Waseda erbffnet. Ein Anlass dazu war auch
die Vollendung seiner Ubersetzung von Shakespeares
gesamten Dramen ins Japanische.
Wahrend Tsubouchi das ganze Leben lang im Inland
blieb, sammelte der andere Reformer Osanai durch
den Aufenthalt in Europa Kenntnisse und Erfahrungen.
Nachdem er sich zun注chst an der politisch orientierten
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Schule "shimpa" beteiligte und sich davon entt註uscht
fiihlte, wandte er sich der Bewegung des realistischen
Theaters in Europa, vor allem Henrik Ibsenzu und
begriindete 1909 das "Liberale Theater". Seine Berndhung
um das "Neue Theater"(shingeki) fiihrte auch zur
Eroffnung des "meinen Theaters in Tsukiii" in Tokyo.
Zusammengefasst, erstrebt wurde in dieser Periode ein
neues japanisches Nationaltheater, das sich sowohl vom
traditionellen japanischen Theater als auch vom original
westlichen Theater unterscheiden sollte. Die Bedeutung
der Reform, die durch den Krieg unterbrochen wurde,
verdient noch erneut bewertet zu werden.
III. Einrichtung der Theaterwissenschaft als
Universitatsdisziplin und deren Gegenwart
Obwohl sich das genaue Datum einer Einrichtung
der Theaterwissenschaft als Universilはtsfach schwer
feststellen lafit, wurde diese Wissenschaft sicher von dem
Germanisten Niizeki Ryozo aus Deutschland nach Japan
eingefiihrt. Die Resonanz auf diese neue Wissenschaft
war so groJJ, daft schon 1932 die ,,Gesellschaft fiir
Theaterwissenschaft" gegriindet wurde. Trotzdem war
damals und ist immer noch die Anzahl der Universitaten
nicht grofi, an denen man ¶leaterwissenschaft studieren
kann. Auch die grofie Mehrheit der Mitglieder von der
1949 neugegriindeten ,Japanischen Gesellschaft flir
Theaterwissenschaft" sind nicht Theaterwissenschaftler
lm wortlichen Sinne, sondern Philologen wie Japanologen,
Anglisten, Germanisten, Romanisten, Slawisten u. a. Das
1963 herausgegebene sechsbandige ,,Theaterlexikon"
stellt ein bemerkenswertes Ergebnis ihrer Zusam-
menarbeit dar. Leider verstehen sich die Japanologen
und die anderen Philologen heute nicht mehr so gut und
tauschen sich eher selten aus. Sogar unter den Forschern
des westlichen Theaters gibt es eine Kluft, iiber der nicht
so leicht sich eine Briicke schlagen lafit. Wahrend die
Anglisten, die au短rund der wachsenden Dominanz der
englischen Sprache im Fremdsprachenunterricht an der
Universitat gut vom Englischunterricht leben konnen,
befinden sich die anderen Philologen in einer Krise
ihrer Existenz. Als Folge davon sind auch Shakespeare-
Forscher in Japan bei weitem am h宜ufigsten unter den
Philologen uberhaupt vertreten.
Solch ein Ungleichgewicht ist in Japan auch bei den
Auffiihrungen auf der Biihne der Fall. Shakespeare ist
der am meisten aufgefiihrte westliche Dramatiker, sei es
von einer japanischen Theatertruppe, sei es durch ein
Gastspiel eines auslandischen Ensembles. Grob gesag,
hat Japan seit der Meiji-Restauration zu viel importiert
und zu wenig exportiert. Auch um diese Klu比zu fiillen,
sollten die internationalen Beziehungen sowohl auf der
Ebene der Theatertruppen als auch auf der Ebene der
′rheaterforscher ver tieft werden.
Zeittafel (Termini a ufJapamscti)
1868- Meiji-Restauration - Ende der Tokugawa-Dynastie
(1 600/03- 1 867)
1888 Beginn der "Neuen Schule" (shimpa)
1891 Auftritt einer Schauspielerin auf der Biihne (1629
Verbot von Schauspielerinnen)
1906-1913 Verein der Literatur und Kunst (bungei-kyokai)
= Ausgangspunkt der Bewegung des "Neuen ′Theaters
(shingek i)
1909 Begriindung des "Liberalen Theaters" (jiyu-gekijo)
1924 Begriindung des "Kleinen Theaters in Tsukiji"
(Tsuk iji-sh0-gek ijo)
1928 Eroffnung des Theatermuseums der Universitat
Waseda
1931-1945 Der Fiinfzehnjahrige Krieg (1931 Invasion in
China)
1932 Begriindung der Gesellschaft fiir Theaterwis-
senschaft
1949 Neugriindung der Japanischen Gesellschaft fur
Theater wissenschaft









NIIZEKI Ryozo (1889- 1979)
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Das Frauen-Ensemble Takarazuka, seine Tradition und Gegenwart
Takashi MARUMOTO
1. Warum Takarazuka?
Das Takarazuka, iiber das ich heute sprechen mochte,
ist ein Theater, in dem ein Ensemble eine breite Palette
von Shows vorftihrt, die zwischen Operette, Musical
und Revue schwanken. In Deutschland wiirde eine
Theaterzeitschrift wie >Theater heute<, der Schutzpatron
des E-Theaters, vielleicht fur dieses Unterhaltungstheater
kein Interesse zeigen. Man kann es aber auch nicht
einfach em ,,Nur-U-Theater" nennen.
Es ist sicher ein spezifisch japanisches Theater,
nimmt aber, von einigen Punkten aus betrachtet, in der
japanischen lもeaterszene eine Ausnahmestellung em.
Das Takarazuka ist ein Ensemble-Theater. Es besitzt
zwei eigene Biihnen, die jahrlich insgesamt 1.800.000
Zuschauer anziehen. In Deutschland ware ein solcher
Theaterbetrieb nicht besonders nennenswert, er ist in
Japan aber beispiellos. Bei uns ist es um das ′Theaterwesen
etwas anders bestellt. Schon immer gait das Theater
als eine private Sache. Em offentlich subventioniertes
Ensemble-Theater gibt es so gut wie gar nicht. Fur die
meisten Theaterleute gestaltet es sich als unmoglich,
allein vom Theater zu leben. Nicht wenige arbeiten am
Tag etwa als Kelmerin oder LKW-Fahrer und kommen
erst am Abend auf die Bretter, die sie auch noch pachten
miissen. Neben einem Mega-Musical-Ensemble, genannt
.Shiki" (Vier Jahreszeiten) , stellt das Takarazuka eine
gro応e Ausnahme dar.
Zweitens: Heutzutage sind im Gegensatz zu friiher
Gastspiele von Japanern im Ausland keine Raritat mehr.
Das Takarazuka ist aber auch in dieser Hinsicht eine
grofte Ausnahme, weil es schon vor dem Zweiten
Weltkrieg als fast einziges Theater auf abendlandischen
Biihnen auftrat. Auch eine Tournee in Deutschland
unternahm es 1938. Hinsichtlich des Repertoires und
Inszenierungsprinzips bildet das Theater auch einen
Sonderfall als Briicke zur europ宜ischen Kultur, was uns
japanische Germanisten um so mehr interessiert
Das dritte besondere Merkmal ist: Das Takarazuka-
Ensemble besteht ausschlieftlich aus Frauen. Es kann
sein, dass ein solches Theater auch in der Geschichte
des Welttheaters fast beispiellos ist. Was macht eigentlich















































ich dar肋er Uberlegungen anstrengen, ob denn in der
Geschichte des Welttheaters schon einmal ein reines
Frauen-Theater existiert hat.
Im asiadschen Kontext ist so etwas nicht so selten. Das
Kabuki soil aus der Performance einer T;注nzenn namens
kumo-n0-0kuni entstanden sein. Um 1600 verkleidete sie
sich als Mann und tanzte mit einem als Frau verkleideten
Mann einen erotischen Tanz. Kurz danach entstand das
(Nur-)Frauen-Kabuki und war erfolgreich, bis es aus
si仕Iichen Griinden verboten wurde.
Trotz der allgemeinen Aussage, dass die Schauspielerin-
nen seitdem von der traditionellen B也hne weitgehend
ausgeschlossen seien, sind heute noch gelegentlich auf
dem Lande verschiedene darstellende Kiinste zu finden,
die nur von Frauen aufgefilhrt werden und auf eine lange
Tradition solchen Theaters schlieften lassen. Ich habe von
einigen Forschern des chinesischen lneaters gehort, dass
auch dort Frauen-Ensembles verschiedener Art tatig sind.
Das Takarazuka-Theater ist trotzdem besonders
bemerkenswert, weil es sich von den schon erw畠hnten
Frauen-Theatern, die von landlich einheimischer Herkunft
sind, dadurch unterscheidet, dass es em modernes,
europaisch orientiertes und trotzdem ein Frauen-Theater
ist. In dieser Art ist es wahrscheinlich das einzige ¶leater
auf der Welt.
3. Ein bisschen Geschichte
Der Name Takarazuka stammt von einem Kurort in der
Umgebung von Osaka her, einer Stadt mit 210.000 Einwoh-
nern nach heutigem Stand. 1914 (also genau vor neunzig
Jahren) rief dort eine private Eisenbahngesellschaft kurz
nach ihrer Errichtung ein Madchen-Musiktheater ins
Leben und lids die Madchen in einer Halle in Takarazuka
at瓜reten. Gedacht war das urspriinglich als Unterhaltung
砧r die G畠ste des Freizeit-Thermalbades an der Bahnlinie
des Unternehmens.
Die Erwagung einer vorgefiihrten Unterhaltung
durch Frauen in einem Badeort erweckt bei den meisten
Japanern vielleicht Assoziationen der Anriichigkeit. In
Wirklichkeit wurden jedoch naive, niedliche Tanze von
jungen Madchen geboten. Auf dem Programm stand z.B.
ein Stuck nach dem einfachen japanischen Marchen, 》Der
P丘rsichjunge《, das damals schon jedes japanische Kind
gut kannte.
Wenn man an den Schauspielerstand der damaligen Zeit
denkt, ist diese Inszenierungsart von gro瓜er Bedeutung.
Denn die Frage der Schauspieler hatte das anstandige
Image, um das die Bahngesellschaft sich bemiihte, leicht
verderben kとinnen.
So gait das Kabuki seit seinem Verbot durch das
feudalistische Regime als verrufener Ort, die Schauspieler
wurden ,,Bettler" genannt.
Wenn das Kabuki auch durch die ,,Reformprogramme"
seit der Modernisierung der Gesellschaft em hoheres
Ansehen erworben hatte, blieb das Ansehen der
Schauspieler noch ein schlechtes. Vor allem wurden die
weiblichen Darstellerinnen, deren Zahl seit der Geburt des
europaisch orientierten modernen Theaters betrachthch
wuchs, als verworfen angesehen.
Daher musste man bei der Bewerbung einer
Schauspielerin ihre Eltern beruhigen, indem man jede
Anzuglichkeit von vornherein strikt vermied, und zwar
mit der Parole..rein, recht, schon`` die spater zum
Grundprinzip des Theaters wurde.
Die im ersten Jahr auf diese Weise angesammelten
Darstellerinnen sind ausschlie瓜Iich M宜dchen im Alter von
14 bis 18 Jahre. Spa'ter beteiligten sich am Ensemble auch
Erwachsene. Es wurde aber immer noch als Madchen-
Musiktheater bezeichnet, bis im Zweiten Weltkrieg wegen
des Ausfalls der unm也ndigen Frauen die Bezeichnung
JMadchen" wegfiel.
4. Die Organisation des Theaters
Das Takarazuka-Ensemble hatte im Griindungsiahr
nur 16 Schauspielerinnen, aber ab 1936位ber 350. Es ist
auch sehr interessant, dass das Ensemble wie eine Schule
organisiert ist.
Eine Takarazuka-Schauspielerin zu werden, d.h. die
Uniform mit der griinen hakama (Rockhose) tragen zu
diirfen　-　das ist der heimliche Herzenswunsch vieler
M adchen.
Es wird von bestimmten Leuten als Statussymbol
angesehen, in der Familie eine Takarazuka-Schiilerin zu
haben. Deshalb wird nicht selten der Schuleintri仕einem
Kind von Sauglingsalter an als Wunschziel in die Wiege
gelegt. Die Aufnahmepriifung ist so schwierig, dass
weniger als ein Zwanzigstel der Kandidatinnen unter 18
Jahren aufgenommen werden.
Wer sie von ihnen bestanden hat, tritt zuerst in die
Vorschule ein, dann in die Hauptschule, um sich dort
ausbilden zu lassen. Wenn sie die Hauptschule erfolgreich
absolviert haben, werden sie ordentliche Mitglieder des
Ensembles. Trotzdem werden sie bis zu ihrem Abtritt als
Schiilennnew bezeichnet.
Die ,,Schiilerinnen" werden jeweils einer Truppe, kumi
genannt, zugewiesen. In den zwanziger und dreilSIger
Jahren entstanden 4 Truppen: die Blumen-, Mond-,
Schnee- und Sterntruppe. 1998 entstand eine neue, die
Weltall-Truppe. Eine solche Einteilung in Truppen mit
romantischen Namen ist sonst nur im Kindergarten
anzutreffen
Jede Truppe soil als hierarchisch regulierte Orgamsa-
tion funktionieren, mit einem Topstar an der Spitze.
Takarazuka ist ein Star-Theater, So wird jede Sch山enn
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innerhalb einer Truppe von Konkurrenz geiagt, um nach
oben zu kommen. Es gibt auch Wettbewerbe zwischen den
Truppen.
Dieses System kann sich 氏ir die Erhaltung des hohen
Niveaus positiv auswirken. Es ist auch kommerziell
sehr wirksam. Wenn die Schulerinnen in fiinf Schichten
,,arbeiten`` dann konnen die zwei groi,主en Hauser lm
ganzen Jahr voll in Betrieb sein.
Der Topstar in jeder Truppe ist immer eine otokoyaku,
eine Mannerdarstellerin mit einer Heldenrolle. Dann
kommt die erste Frauendarstellerin, und dann die
mannliche Nebenrolle. Diese triadische Struktur ergibt
das Geriist der Auffiihrung. Daher ist es der hochste
Traum einer jeden Schiilerin, eine gute otokoyaku zu
werden.
Wer den Rang eines Top-Stars erreicht hat, verlasst
gewohnheitsgemaft nach wenigen Jahren das Ensemble.
Aus ihren Reihen rekrutieren die Theater, das Fernsehen
und der Film sehr oft ihre besten Stars. Das Takarazuka
ist erne unentbehrliche Quelle fur die Versorgung mit
Schauspielerinnen. In diesem Sinne kann man es auch
eine Schule nennen.
Die Schiilerinnen, die keine Karriere gemacht haben,
konnen so lange im Ensemble bleiben, wie sie wollen, es
sei denn, dass sie in den Ehestand treten. Das Takarazuka-
Ensemble besteht also ausschlie応.lien aus unverheirateten
Frauen.
ubrigens ist auch nicht zu vergessen, dass der Vorstand,
der die Richtung des Betriebs und die Spielplangestaltung
bestimmt, sich fast ausnahmslos aus Mannern
zusammensetzt.
5. Ein ,,riihrselig-kitschiges`` Theater?
1927, dreizehn Jahre nach der Griindung des
Ensembles, fing die Europ畠isierung der Repertoires an.
Nach der Riickkehr von einer Europareise I)rachte ein
Hausregisseur 》Mon Paris《, eine richtige Revue, auf
die Biihne, die sich von den bisherigen Stiicken scharf
abgrenzte, die fast ausschlieftlich aus heimischen Ti注nzen
oder M宜rchen aus alten Zeiten stammten. Damit beginnt
das Goldene Zeitalter des Takarazuka-Theaters.
Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde diese Richtung
immer mehr verstarkt. Stiicke nach Broadway Musicals
Vie 》West Side Story《 wurden auch ein unabdmgbarer
Bestandteil des Takarazuka-Repertoires. Bemerkenswert
war dabei, dass solche Stiicke nach dem Takarazuka-Ideal
stark bearbeitet und inszeniert wurden.
Die Stiicke von Takarazuka sind so gut wie immer
Liebesmelodramen, die auch in Opera, Operetten oder
Musicals leicht zu丘nden sind. In Takarazuka miissen sie
jedoch dabei ,,rein, recht, schon" sein und durch einen
Spezialcode in der Bdhnensprache, der..Veilchensprache",
vermittelt werden. Sie hat ihren Ursprung im Takarazuka-
Lied ,,Wenn die Veilchen bliihen" und deutet an, dass
Bereiche wie Erotik und Privatsphare tabuisiert werden
sollen.
Solche,,reine, rechte und schone" Liebesgeschichten
werden durch groften szenischen Aufwand mit Prunk
und Glanz aufgefiihrt. Paraden und line dances entz仏cken
das Publikum. Das Theater verfiigt iiber Proszenmm,
Drehbiihne, Senkbiihne und auch eine..silberne Briicke"
als Vorbtihne, auf der nur Top-Stars auftreten d也rfen.
Die grofte Treppe ist eins der wichtigsten Requisiten,
besonders 氏ir das flamboyante Finale.
Durch alles dies wird immer wieder eine romantische
Welt gezeigt, welche haufig als ,,manieriert" oder
,,stereotyp" (es heiftt auf Japanisch ,,idainaru mannen``,
groiie Manieriertheit) gilt. Dabei wird zwischen
Biihne und Zuschauern eine Illusion aufgebaut und
aufrechterhalten, die ein Gefiihl von Insidertum kultiviert.
Hierbei handelt es sich gerade urn das illusionistische
′Theater, dem der deutsche Theatermann Bertolt Brecht
kritisch gegeniib erstand.
Es gibt Leute, die vor Takarazuka Abscheu haben,
weil es einfach ein ,,riihrselig-kitschiges Theater ist,
d.h. einen Hautgout hat (,,kusai shibai" nach japanischer
Ausdrucksweise). Der Transvestismus von Takarazuka
wiirde ebenso mre Abneigung verstarken. Sie kamen
nie auf die Idee, dieses Theater zu besuchen, weil sie
sich sonst wegen ihres m注dchenhaften Geschmacks
schamen m也ssten. Wenn im Zuschauerraum junge Frauen
die Mehrheit halten, die sich eher ein solches Theater
w仏nschen, dann ist diese andere, negative Reaktion auch
verstandlich. Wenn ich in meiner Vorlesung iiber dieses
Theater spreche, so spalten sich die Studenten auch m
zwei Lager.
Ich gehore auch zu denen, die sich mit den begeisterten
Anhangern nicht identiflzieren konnen. Ich glaube aber, in
diesem Fall ist es auch moglich, sich tiber dieses Theater
prachtig zu am也sieren, ohne besondere Einfiihlung oder
Abneigung zu zeigen. Ein im Kabuki geschulter Zuschauer
konnte dafiir ein gutes Beispiel abgeben.
Denn ich frage mich ab und zu, warum das Kabuki, das
so viele stereotype, also ruhrselig-kitschige Stiicke und
Szenen hat, nicht deswegen verabscheut wird. Es gibt
naturlich Leute, die kaum oder me ins Kabuki-Theater
gehen. Ihre Begriindung dafiir w宜re hochstens, dass es
ihnen altmodisch Oder langweilig erscheint.
Das Kabuki ist ein klassisches Theater, das
die Zuschauer durch verschiedene theatralische
Mittel unterhalten soil, die meistens erne Form von
Stilisierung aufweisen. Wenn man etwa eine Szene nur
aus moderner realistischer Sicht betrachtet, so konnte
sie einem manchmal komisch oder moglichenfalls unap-
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petitlich vorkommen. Die Kabuki-Zuschauer sehen das
nicht so. Nur miissen sie sich im Voraus an verschiedene
Biihnenkonventionen gewohnen.
In Bezug auf diese Betrachtungsweise muss man sein
Augenmerk vor allem auf die otokoyaku, die Mannerrolle,
richten, die als eine Art kata tief in der Tradition des
Takarazuka-Ensemble s ver wurzelt ist.
6. Otokoyaku (die Mannerrolle) oder die Identitat
des Takarazuka-Theaters
Fur ein naturalistisches Theater wiirde man eine
Mannerrolle einfach einen Schauspieler spielen lassen. Im
Takarazuka-Theater iibernimmt sie aber ausnahmslos eine
Schauspielerin in der ,,Hosenrolle". Aufierdem gehort es
zur Takarazuka-Asthetik, dass die Mannerdarstellerinnen,
vor allem deren Top-Stars, in den Vordergrund geriickt
werden.
Die Rollenzuteilung erfolgt zunachst nach ein paar
Knterien. Schulerinnen, die etwa也ber 170 cm groG
sind, oder urspriinglich mehr oder weniger mannlich
aussehen, werden unter anderem als M宜nnerdarstellerin
neu emgestuft. Der Held lm Drama tritt aber nicht wie ein
wahrlich mannlicher, kraftiger, baumstarker Typ auf. Ein
Macho z.B., der etwa einen Bart tr注gt, erscheint als Held
nicht.
Diese Tatsache hangt wahrscheinlich damit zusammen,
dass die meisten Zuschauer Frauen sind, und zwar junge.
Gezeigt wird ein m註nnliches Idealbild, ein attraktiver
Mann aus der Sicht der Frauen, ein Mann, den die
Frauen haben wollen. Es vereint -in einer wohl in der
Wlrklichkeit nicht auftretenden Einheit - m宜nnliches
Sexappeal, m畠nnliche Anziehungskraft, aber auch
Sanftheit, Lieblichkeit und Gumerzigkeit.
Im Repertoire von Takarazuka smd auch Stiicke nach
deutschen und osterreichischen Originalen, 》Elisabeth《 oder
･Ludwig II.α zum Beispiel. 》Elisabeth《 ist eine Bearbeihng
des beriihmten Wiener Musicals. Musikalisch sind die beiden
Ausgaben fast gleich.
Fur eine Takarazuka-Version wird aber ein Original von
emem biihneneigenen Stiickeschreiber bearbeitet. Dabei
werden, wenn notig, auch passende Lieder und T;畠nze
eingef也gt. Ein Stuck wie 》Elisabeth《, in dem eine Frau
im Mittelpunkt steht, ist fiir Takarazuka nicht typisch.
Daher wird′hier der Tod, der die Kdserin Sissi immer zum
Totenreich verfiihren will, in den Vordergrund gestellt.
Dabei ist er die Hauptperson des Stiickes, die von der
ersten otokoyaku gespielt wird.
Was das Ph畠nomen angeht, dass die groftte Air血nerksam-
keit der Fans sich auf die Mannerdarstellerinnen richtet,
mochte ich auf eine japanische Gesellschaftsstruktur
hindeuten, die ganz anders als in Deutschland aussieht.
Seit der feudalistischen Zeit herrscht dort die
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Gewohnheit, Manner und Frauen getrennt zu
behandeln, so stark, dass heutzutage noch eine Menge
von Madchenschulen (besonders als Oberschulen)
existieren.
Bei einer TheateraufRihrung, wie sie in den japanischen
Schulen iiblich ist, werden dort alle Personen naturlich
von den Schtilerinnen gespielt. Dabei丘ndet nicht selten m
der S仙ckwahl oder der Spielweise eine Nachahmung von
Takarazuka statt. Bei der Aumihrung und auch danach
erfreuen sich die wichtigsten Mannerdarstellerinnen
immer grofSer Beliebtheit.
Die Mehrheit der Takarazuka-Zuschauer ist in Fan-
Klubs organisiert, die auch in ihrem Aufbau einer
Madchenschule哀hneln. Jeder Hub ist mit dem Kult ernes
b e stimmten Top-Stars b esch紙Igt.
Es sind Fan-Gemeinden, die enthusiastisch sind
und sich den allgemeinen Zuschauern verschlielsen.
Sie schliefSen negative Beurteilungen der Stiicke oder
Darstellerinnen aus. Sie wollen sich eher kritiklos daran
b erauschen.
Ich glaube aber, dieses Theater ist so reichhaltig,
dass es auch gewohnliche Theaterliebhaber auf ihre
eigene Weise geniefSen konnen. Auch als Gegenstand
wissenschaftlicher Forschung ist es sehr attraktiv.
In einigen fahre ich nach Berlin. Dort ist das
Takarazuka-Ensemble auch vor einigen Jahren als Gast lm
Friedrich-Stadt-Palast au短etreten. Wenn ich dort jemand
flnden konnte, der diese Auffiihrung miterlebt hat, wiirde
ich mich sehr freuen. Denn ich bin sehr neugierig zu
erfahren, was die Deutschen davon halten.
[Institut 求ir Theaterwissenschaft der Universitat
Leipzig, 19.08.2004]
[COE-Forschungsreise zu deutschen Theaterwissenschaftlern und Theatermuseen]
Die koreanische Maskentanz-Tradition von Hahoe in Beziehung
zur japanischen Maske und Minzoku-Gein∂
Giinter ZOBEL
I) Form und Wesen des Masken-Tanzdramas von
Ttmn洗馬
Es war sicher ein grofies Ereignis, nicht nur fiir
koreanische Maskenforscher, sondern f也r solche in
der ganzen Welt, als vor genau vierzig Jahren im schon
historischen und beriihmten Yangban-Dorf Hahoe in der
N宜he von Andong, Provinz Kyonsang (Gyeongsangbuk-
do) ein Schatz seltener alter Holzmasken gefunden
wurde. Zusammen mit zwei weiteren Masken aus dem
benachbarten Pyongsan wurden sie schleunigst zum
Staatsschatz Nr. 121 erklart und dem Nationalmuseum in
Seoul (ibergeben.
Neun aus Erlenholz geschnitzte Masken, die
Gesichter verschiedener Dorfler wiedergeben und eine
Sondermaske, "Lowenmaske" genannt, gehoren zu einem
Tanzdrama, das heute nicht zuletzt aufgrund seiner
Ernennung zum koreanischen Staatsschatz Nr. 122 an
alien Wochenenden vor dem Dorf fur Touristen aus Nan
und Fern mit groBem Erfolg aufgefiihrt wird.
Das Dorf stand seit vielen Jahrhunderten abwechselnd
unter der Herrschaft dreier aristokratischer Familien, von
denen im 12. Jahrhundert die Sohne der Hu-(Hoh-)Smpe
wahrscheinlich diese Masken geschnitzt haben sollen. Auf
erne tradierte Entstehungslegende, die vor allem zu klaren
versucht, warum eine der Maske anscheinend unvollendet
geblieben ist, braucht hier nicht naher eingegangen
zu werden. Sie findet sich in ahnlichen und anderen
Versionen als Prototyp von mythologischen Legenden
wieder, die auf einen Gotterbefehl zur也ckgehen, an dem
schlieBlich aus menschlicher Schwache gefrevelt wird.
Einer vergrobernden, aber dienlichen Einteilung des
koreanischen Maskendramas folgend, gehort das Hahoe-
Tanzdrama nicht zu der Sandae-Kategorie, der auf den
Bergh畠ngen oder-h-hohen也ber dem Dorf aufgefiihrten
Maskentanzen, sondern zu dem Sonang-Typ, der von
den Dorfschamanen zur Feier der Schutzgottheit der
Gemeinde durchgeRihrt wird. Die urspriingliche Tradition
von Hahoe soil aus der Mitte des 12. Jhdt. stammen und
1928 einmal zu Ende gegangen sein. Es gab jahrlich
nach dem Mondkalender am 15. Januar und am 8. April,
zu Buddhas Geburtstag, Rituale fiir die Schutzgottin,
Seongwang-shin. Mit den Ritualen wurde auch das
Maskentanzdrama veranstaltet, aber nach MaliSgabe eines
Orakels nur alle drei, fiinf oder zehn Jahre, vor allem
nachdem Katastrophen oder Epidemien iiber das Dorf
hereingebro chen waren.
Das Pyolshingut, das Gotterritual, setzte sich wie
das Shinji beim Sato-Kagura in Japan aus vier Phasen
zusammen: das Herabsteigen der Gotter (Kami-oroshi) ,
ihre BegrdBung {Kami一肌ukae) , ihre Unterhaltung (Kami-
asobi) und ihre Verabschiedung (Kami-okuri). Im dritten
Teil dieses Rituals wurde das T'al-nori, Maskenspiel, als
Bittritual fur eine gute Ernte und um Verschonung vor
Ungliicken aufgefuhrt.
Auf den Inhalt der auch heute wieder vorgefiihrten
einzelnen Szenen und Masken muss nicht im einzelnen
eingegangen werden, da er auf den Webseiten des
Dorfes stets zuganglich und abrufbar ist (Anm.1). Diese
Maskenau氏ritte werden heute im allgemeinen innerhalb
von weniger als einer Shnde in der zu diesem Zweck vor
den Toren des Dorfes angelegten Arena mit nur selten von
Dialogen oder Monologen unterbrochener Begleitmusik
der Trommler und der obstinaten Stimme des einzigen
Blasinstruments, des Taep-yongso, ohne das gerade
skizzierte Gotterritual gezeigt. Die mit viel Gelachter und
Bei血11 quittierten Sp弧e, pointierten Anziiglichkeiten und
也bertriebenen naturalistischen Charakterdetails ergeben
im Ganzen eine sehr vernehmbare Gesellschaftskritik und
starke Stande ssatire.
Konsequent aus ihrer Perspektive gesehen, wird von
den Sangmin, den Dorflern, die aufgeblasene GroJse
und scheinheilige Moral der sie regierenden氾asse der
aristokratischen Yangban, Dorfschulzen, und der akade-
mischen Sonbi, der Schriftgelehrten, entlarvt. Dariiber
hinaus wird die Verkommenheit der buddhistischen
Priester und Monche {Chung) aus diesen Zeiten und
Zonen dem hohnenden Gelachter preisgegeben, denn
sie hielten sich nicht mehr an die geistlichen Regeln
und zolibataren Gebote, sondern nutzten die Dorfler
aus und steigerten ihre geheimen Liiste zu offentlichen
Exzessen. Ohne Riickhalt werden diese drei Standes-
vertreter ihrer hohen sozialen Kaste dem beilSenden Hohn
und Spott in recht drastischen und obszonen Dialogen
und Szenen preisgegeben, die ihre Hohlheit an Bildung
und Gelehrsamkeit und ihre sexuellen Entgleisungen
herausstellen.
Man muss sich heute noch wundern, wie es denn in
den langen Zeiten hierarchischer Gesellschaftsordnung
vor 1928 moglich war, mit dem Einverstandnis dieser
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regierenden Klasse, aus deren Kasse sogar die finanzielle
Unterstiitzung des Festes und Tanzes stammte, solch
derbe Possen und krasse Satiren mit Ziel auf sie als die
doch unangefochten Herrschenden abfeuern zu konnen.
Die Antwort darauf f;宜Iit nicht leicht, denn was heute
als historischer Schwank angesehen werden kann,
war damals sicherlich noch erne grobe Invektive, die
anderenorts leicht verboten und geahndet worden w宜re.
Das Gotter- oder Sonang-Ritual, dessen Bestandteil das
Maskentanzdrama stets war, fungierte dabei iedenfalls
schon als ein Schock absorbierender Rahmen und
als Pufferzone. Aber sicherlich ist die Tatsache noch
wichtiger, dass die gemeinten und angeprangerten
Yangban und Sonbi, die buddhistischen Monche
obendrein, diesem Spiel niemals zugeschaut und es nur
ohne Urteil aus ver畠chtlicher Distanz geduldet hatten,
weil sie absolut kein Interesse fiir dieses "Dorffest" als
niedriger Belustigung niederer Bevolkerung zeigen und
auch so ihren Stolz und ihre V(∋rachtung einmal mehr
dokumentieren wollten.
In diesen geistigen Freiraum, in dieses psychologische
Vakuum, ohne Kontrolle und Einspruch von oben,
konnten die sonst immer unterdriickten Dorfler ihren
aufgestauten Zorn und Unwillen in Worten voller Witz
und Ubertreibung und in Szenen von Posse und Satire
freien Lauf lassen. Natiirlich ist auch heute noch bei
aller vorherrschenden Karikatur das erzielte Gelachter
gefiillt mit Humor und Toleranz, mancher menschlich-
allzumenschlichen Nuance gegeniib er.
Ryoki Kim, dem wir die wichtigsten Monographien
in japanischer Sprache iiber koreanische Maskenspiele
verdanken, vergleicht diese Sihation der Bauern, die sich
dieses Vakuum im Bewusstsein ihrer Herrscher zunutze
gemacht ha仕en, mit dem traditionellen, gegen den Regen
dienenden Strohumhang "Kakure-mino" (Anm. 2), der
auch wunderbar als Versteck und Verkleidung benutzt
werden kann. Aber Tatsache - und eine wohl ziemlich
seltene in der Weltgeschichte des Theaters - bleibt es,
dass Hochmut und Stolz einer hochstehenden sozialen
Gruppe ihren Untergebenen diesen Freiraum boten,
sich grenzenlos lustig zu machen iiber ihre sich in ihren
"Wolkenkuckucksheimen" erhaben und unantastbar
Rihlenden Herrschenden.
II) Die月a丘oe-Masken lm Vergleich zu japamschen
Masken
Es gab schon friih nach der Entdeckung der
historischen Holzmasken von Hahoe in der deutschen
Forschung eine Stellungnahme zu ihrer moglichen
Verwandtschaft mit den japanischen Bugaku-Masken. In
der Kolner Ethnologie erschien 1972 die Dissertation von
Gunhild Gabbert, die anla応Iien der Ausstellung ``Japa-
nisches Theater in der Welt" in New York und Munchen
(1988/89) ihre Thesen noch einmal wiederholt hat (Anm.
3). Sie befand, daft die Merkmale der Hahoe-Masken mit
denen der Bugaku, die durch die bildnerischen Emfliisse
von buddhistischen Plastiken als hochentwickelt gelten,
auf eine gemeinsame "Urform" oder Vorform schlielSen
lassen konnten.
Bezeichnenderweise handelt es sich dabei nur um die
Gruppe der "Rechtstanze", auch Koma-gaku genannten,
die im Gegensatz zu den aus China stammenden
``Linkstanzen" stehen. Als gemeinsame Merkmale
werden folgende genannt: ein schmaler schwarzer
AbscmuBstreifen der Stirn, der von Fall zu Fall, wie auch
bei den spateren Nd-Masken, auf eine daran kostiimlich
anzusetzende "Kappe" hinweisen kann. Die schmalen
Gesichter werden von den langen ausschwingenden
Augenbrauen und Augenlochern gekennzeichnet, die
sich angeblich nur bei den Masken der Koma-gaku
wieder丘nden lassen.
Besondere Au血nerksamkeit erweckte das selbst宜ndige
und bewegliche Kinn einer Reihe von Hahoe-Masken,
das sich mit den angehangten Kinnladen eines Nasori
und Sais∂ro in Zusammenhang bringen laftt. Die letztere
Bugaku-Maske weist auRer einer Augenpartie von den
typisch geschwungenen Linien koreanischer Masken
zudem noch Schminkmotive auf Wangen und Stirn auf, die
sich auch auf der Frauenmaske Kakshi wiederholen.
Gabbert kommt zu dem Fazit, dass sich die
typologischen Kennzeichen der Koma-Masken auch
bei den "vergleichsweise primitiven" Hahoe-Masken
wiederfinden und halt eine gemeinsame ``Urform fiir
wahrscheinlich. Die Koma-Tanze der Bugaku gab es
schon im 8. Jahrhundert in Japan, aber aus stilistischen
Gestaltungsgriinden konnten sie bis ins 7. Jhdt zuriick-
verfolgt werden, denn die Bugaku-Masken richteten sich
k也nstlerisch nach der Sakralplastik der Asuka- und frdhen
Nara-Zeit aus. Auch die chinesischen Plastiken des 6. -7.
Tahrhunderts in den Hohlen von Maichi-shan konnten in
diesem Zusammenhang zur Beweisfiihrung herangezogen
werden. (Anm. 4)
Dieser friihen und wiederholt vorgetragenen Annahme
steht nach inzwischen durchgefiihrten Forschungen und
Expertisen die Tatsache gegeniiber, dass die Entstehung
dieser Masken auf die Mitte der Koryo-Zeit (935-1259) zu
schatzen sei, und die Schopfer und Schnitzer der eingangs
schon genannten, in ihrem Yangban-Dorf fiihrenden Hu-
Sippe angehoren sollen. (Anm. 5)
Anhand des neuerlich viel umfangreicheren
Maskenmaterials aus dem Mittelalter, das nicht zuletzt
durch die unermudlichen Erforschungen der Tempel- und
Schreinschatze an Masken in den landlichen Provinzen






















































auf zwei Lochern zu den Seiten des Mundes beruhenden
Fadenfiihrung nicht zu vergleichen ist. (Anm. 8) Wie bei
den aus dem 12. Jahrhundert vorhandenen Sarugaku-
Masken vom Okina- und Sambaso-Tyv handelt es
sich bei den betreffenden koreanischen Masken aber
auch nicht um einen einfachen Querschnitt zwischen
Ober- und Unterkiefer, wie er bei manchen iapanischen
mittelalterlichen Exponaten zu五nden ist, sondern eher
um eine flache angeh注ngte Kinnlade, die vor allem die
Mundoffnung durch Pendelbewegungen grofter oder
kleiner erscheinen lafit und nicht nur ein "seniles Hin- und
Herwackeln" abgibt.
Hilflos steht man der Behauptung gegeniiber, die
Schmink丑ecken auf den Wangen der Kakshi, der Gottin-
und Braut-Figur, wiirden Rinf Bliitenblatter wie die Maske
des Shintoriso unter den Bugaku-Masken aufweisen. (Anm.
9) Alle verfdgbaren Aufnahmen und Abbildungen von
ihrer Originalmaske unter den Hahoe-Masken geben
keinen Anhalt dazu. Auch neuere, sorgfaltige Kopien
bilden innerhalb der mehr oder weniger runden und
roten Klecksen geben innerhalb ihrer Farbflachen keine
Aufgliederungen ab, die darauf schlieften lassen konnten.
Neuere Kopien dieses Maskentyps zeigen zudem eine
dritten Schmmkflecken auf der Stirn der Kakshi.
Im Gegensatz zu den Bugaku- und nachfolgenden No-
Masken wird die besondere stilistische Charakteristik
der Hakoe-Masken durch eine auffallige Asymmetrie
bestimmt. Ein Lacheln wird nur der professionellen
Unterhalterin Prune zugeschrieben, die die M宜nner
umflirtet und verfiihrt. Den Mannermasken eignet
ein entgleistes breites Grinsen oder vordergriindiges
dreistes Lachen. Bei einigen Typen gereicht allein
die so entstandene groteske Deformierung schon zur
Karikatur, die vom genaueren Sinn und Inhalt der mm
zugeteilten Rolle lediglich noch unterstrichen oder n畠her
bestimmt wird. Daher verwundert es nicht, dass der
Versuch unternommen wurde, die Masken nur von lhrem
mimischen Ausdruck her zu interpretieren und nur ihre
Gesichtsziige sprechen zu lassen: `This physiognomical
analysis was based on仇e >Book of Changes<, one of也e
>Four Books< and the >Three Classics<, which were the
fundamental books for education in Korean traditional
society. (Anm. 10)
Von dem besonders harsch karikierten Gelehrten
(Sonbi), der sich im Streit mit dem aristokratischen
Dorfschulzen (Yangban) genauso arrogant und hohl
wie dieser zeigt, heifit es in dieser Interpretation: "High
cheekbones and也e hollow upper eyelids and cheeks
indicate that he was so absorbed in his studies that he
couldn't look after his household, and his protuberant
eyes are attributed to excessive reading. He has eyes that
point up with the right side eyelid drawn downward, and a
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mou瓜wi血an upward right up right edge. This is血e face
of a deeply concephalizing and even血-owning person who
expresses his dissatisaction at certain things, In addition,
the bristled eyebrows also represent anger coming from
his dissatisfaction". (Anm. l l)
Diese Beschreibungen der Hahoe-Masken aufgrund
von Analysen ihres sehr dynamisch-mimischen Ausdrucks
lm Zusammenhang mit ihrem zeitgeschichtlich sozialen
Hintergrund identifizieren sie als echte Kinder ihrer
Zeit. Sie stellen sicher - nicht nur als Holzmasken - eine
Sondererscheinung unter den Masken anderer kore-
anischer Tanzdramen dar, auch wenn der Inhalt mancher
Szenen kongruent erscheint. Eine Verwandtschaft mit
japanischen Masken oder eine Herkunft von gemeinsamen
"Urmasken kann nicht entschieden nachgewiesen
werden und muss daher rein hypo血etisch bleiben.
III. Zwei aufschlulsreiche Besonderheiten unter den
/fa/ioe -Masken
Das sehr sorgfaltig erstellte Programmheft zu den
Auffiihrungen in Hahoe, in verschiedenen Fremdsprachen
erhaltlich, verzeichnet als zweite der unver注nderlich
festgelegten Szenenfolge das Chuji Madang: "A male and
female Chuji (lion) appear, dancing and playfully丘ghting."
Erne Fufinote nebst Abbildung erlautert: "Chuji Tal (lion
mask) is a highly imaginative creature, bearing a且n-like
wing and billed mouth. The fantastic visage comes purely
from the minds of Koreans of the day, who wished to
depict a lion (me supreme creature in Buddhism) without
ever having seen one." (Anm. 12)
Der Lowe erschien aber nachweislich in Form ernes
holzernen Wappentiers schon im Jahre 152 n.Chr., als
die Silla-Armee die Insel Ullung-do eroberte. In Japan
erschien er erst als Kunstimport im 5. Jahrhundert,
und zwar lediglich als Skulptur- und Reliefmotiv. Mit
dem Koreaner Mimashi wurden zu Beginn des 7.
Jahrhunderts die Gigaku-Spiele nach Japan gebracht.
Unter den dazugehorigen Kopfmasken aus Holz befand
sich eine erste Shishi-gashira, Lowenmaske, die heute
noch im Skos∂-in, dem Kaiserlichen Schatzhaus, zu Nara
aufbewahrt wird. Charakteristisch lst sein schmaler
"Hundekopf'mit einem beweglichen Unterkiefer.
Wahrend seit dem Ende des 8. Tahrhunderts als eine
Art von Wachtieren Lowenfiguren vor den Konigsgrabern
in Silla bekannt sind, gibt es in Japan die sogenannten
"Koreanischen Hunde" ("Koma-inu" Oder "Korai-inu")
vor den Shinto-Schreinen. In Japan wurde auch die
akrobatisch gestaltete Lowenfigur von zwei Tanzern, einer
auf den Schultern des anderen gekle仕ert, in historischen
Quellen als der "Shiragi-koma" (Silla-Lowe) apostrophiert
Die heutigen koreanischen Formen von Lowenmasken
mit der aus der urspriinglichen Gigaku oder dem in einer
beriihmten Zeichnung im "Shinzai-kogaku" direkt in
Verbindung bringen zu wollen, das ist aufgrund ihrer im
Laufe der Jahre so abgewandelten Erscheinungsformen
einfach em unmogliches Unterfangen. Sie scheinen aber
wie die japanischen Fest- und Prozessions-Lowen aus dem
Popularisierungsprozess der Gigaku-Kiinste nach dem 10.
Jhdt. hervorgetreten zu sein.
In Japan steht neben den z.T. gigantischen und
schweren Rundmasken des Lowen, der meistens
als sakrales Instrument fur die kultische Reinigung
bei Festlichkeiten dient, noch eine andere Art von
Lowenkopfen zur Verfiigung. Sie besteht aus einer
Kategone von leichteren, kastenformigen Masken, die oft
auch auf dem Kopf des T;畠nzers getragen wird. Ohne mit
dem beweglichen Unterkiefer den charakteristischen Ef-
fekt des Knalltons beim Aufschlag der beiden Rachenteile
in seinen Handen zu erzeugen, wird statt dessen von
ihm eine Trommel beim Tanz geschlagen, wahrend sein
Gesicht von einem transparenten Gazetuch aus Leinen
verdeckt ist
Diese Kategorie der "Shishi-mai" oder "Shishi-odori"
gibt es einerseits als Programmteile der Veranstaltungen
von Dengaku oder Ta-asobi (Reisfeldvergniigungen)
oder auch als selbstandige Tanze, die dann auch "Shika-
odori" heilJen, wobei manchmal auch das chinesische
Schriftzeichen fiir "Hirsch" - was es eigentlich bedeutet -
auch einfach "Shiski" stall "Shika" ausgesprochen wird.
In den sechs Prafekturen von Tohoku begegnet einem
heute noch dieser "Zweibeiner", d.h. von nur einem
T孟nzer - mit vorgeh畠ngter Trommel und der Maske
auf dem Scheitel - dargestellte "Lowe". Es handelt sich,
leicht erkennbar, urn einen der in der ganzen Welt der
Naturvolker weit verbreiteten "Jagdzauber", der dem
Schutz des heranwachsenden Reises gilt. Dabei werden
in emer "Vor-ahmung" seine Feinde, die in die Reisfelder
einbrechenden und bei der Jagd zu eriedigenden Tiere in
ef五gie beschworen.
Fur die Vergegenwartigung des Wildschweins
(Inoshishi) stehen oft in der Maske die drohenden unteren
Eckzahne in Form der bekannten "Hauer" deutlich
hervor. Hirsch und Ren (Shika) werden mit groBen, weit
geoffneten dunklen Augen auf einem且えchigen weiBen
Untergrund angedeutet, oder Teile eines meist echten
Hirschgeweihs kronen die Maske in diesem Sinne
mehr als offensichtlich. Fasanen oder andere gefiederte
Reisfeld-Feinde werden von Fasanen-oder anderen
langen Federn vertreten. Eine Shishi-Maske, die alle drei
Tierarten in sich sinnbildlich vereinigt, bietet das jahrliche
Dengaku-Fest in Aizu-Takada, Prafektur Fukushima. (Abb.
1)
Zurtick zu der eingangs erw護hnten Chuji-Szene
des Hahoe-Maskensmels: Diese zu zeigen scheint
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leider auBerhalb des rituellen Dorffestes nicht mehr
Brauch zu sein, - was wir selbst im Marz und auch beim
lnternationalen Maskentanz⊥Treffen im Oktober dieses
Tahres erfahren mussten. Aber im "Hahoe Mask Museum"
wird in standiger Ausstellung auch eine Replica von ihr
gezeigt, daruber hinaus gibt es inzwischen eine digitale
kommerzielle CD-Rom-Aufzeichnung, die diesen rituellen
Zweikampf der Lowen enthalt. Die weiter fiihrende
Erlauterung des oben schon zitierten Programmheftes
auf Englisch dazu lautet: "The female lion wins, promising
也e village high productivity and an abundant harvest for
the year,…1もis act sanctifies the place where the play is to
be performed by driving away demons and evils spirits."
(Anm. 13)
In dieser oben schon erwahnten sakralen Funktion ware
der dortige Lowe eindeutig dem Fest- und Prozessions-
Shishi in Japan verwandt, w衷re nicht auch noch
dieser spielerisch durchgefiihrte Zweikampf der
Geschlechter: (Abb.2) Die mit Federn geschmuckte Maske
wird dabei von den Akteuren, die vom Scheitel bis zum
FuLS in ein harenes Sackleinen gekleidet sind, in beiden
H孟nden vor und也ber ihnen gehalten, den anderen damit
zu beiften und zu bezwingen andeutend. Es findet sich
aber auch der Hinweis, dass diese Szene bezeichnender
Weise auch Fasanenkampf'genannt wird. (Anm. 14)
Auf den zu seinen Seiten hin weit gezogenen, mit
Fasanen-Federn verzierte Aufbau der Maske, der auf den
Betrachter wie ein Paar ausgebreiteter Fliigel wirkt, ist
mit rotlicher Farbe ein Nasenriicken angedeutet sowie
em Augenpaar, das sehr den Augenformen der Reh-
und Hirschmaske aus dem zitierten Dengaku盆hnelt.
Darunter als Haltegriff auch filr die Hande des Ti註nzers
ein aus Holz geschnitztes offenes Maul, das mit seinen
platten N也stern am ehesten an eine Schweineschnauze
ermnert. (Abb.3) Um es kurz auf den Nenner zu bringen:
auch hier, auf einem Objekt das eher eine Kollage und
ein Requisit als eine Maske zu nennen w;衷re sind - bis auf
die Hauer des Ebers - alle A仕ribute des Feindbilds der
oben beschriebenen "vor-ahmenden" Jagdzauber-Masken
vorhanden. Der Eindruck dr宜ngt sich auf, dass wir es
auch in Hahoe mit einem Sinnbild der drei畠rgsten Feinde
der Reisfelder im Fernen Osten zu tun haben, sowohl der
friihen zarten Setzlinge als auch reifen Korneri畠hren. Das
beige Hanft-Gewand der Tanzer konnte dabei ganz gut den
Korper der Rene oder Wildschweine abgeben.
In diesem Riickschluss auf den Dengaku-
Shishi von Aizu-Takada, lasst sich fur die Dramaturgic
dieses Maskenspiels umso deutlicher folgern, dass sein
sozialkritischer Kern in Form von satirisch vorgefiihrten
Figuren und Maskenkarikaturen von hehrer Provenienz
wohl ge- und ver-borgen im rituellen Rahmen des
Festes ruhte. Dar也ber hinaus muss, als man noch stets
das gesamte Maskenspiel zeigte, das Wechselspiel
von Komodie und Kult ein sehr reizvolles dargestellt
haben. Denn wie auch im japanischen Dengaku, wo der
Umarmung von Okma und Ona oder von Okina und Waka-
onna, offensichtlich ein Fruchtbarkeitskult unterliegt, so
treten hier neben einem mannlichen und weiblichen Chun
sexuelle Elemente in derben und naturahstischen Szenen
der Personen auf, die nichts an Deutlichkeit vermissen
lassen.
Doch die den Rahmen bildenden kultischen Feiern
korrespondieren aufschlussreich und bedeutsam: in der
ersten Szene des Spiels iiberhaupt wird ein ′指nzer mit der
Maske der Kakshi als Verkorperung der Dorfschutzgottm,
Seongwang, auf den Schultern eines anderen stehend,
hereingetragen. Ihre FuJJe diirfen den Schmutz des Erd-
bodens nicht beriihren, daher steht sie in unberiihrbarer
Hohe. Dieselbe Maske wird auch fiir den Auftntt der Braut
benutzt, der nach den komischen Abgangen von Yangban
und Sonbi, von Halmi und den Dienern, den eigentlichen
Abschluss und Zusammenschluss von Spiel und Ritual
darstellt: Bei Sonnenuntergang wird auf einem Feld in
der N宜he des Dorfeingangs eine Strohmatte ausgebreitet,
auf der eine umgestiilpte Trommel im "Sanduhrformat"
den Altar abgibt (wie in vielen japanischen Dengaku-
Szenen: das Reisfeld), beides gilt als einfaches Dekor fiir
den Ablauf des einfachen Hochzeitsrituals. Die Gottin ist
nun die Braut. in demselben roten meid, in dem sie in der
Hohe thronend zum Spielbeginn hereingetragen wurde.
Eine nachste abschliefSende Szene soil urn Mitternacht
sta仕finden, nur der Mondschein und die Strohma仕:e bilden
die Atmosphare fiir das Brautgemach. Der Brautigam
schliefSt seine Braut in die Arme, sie legen sich nieder.
Im Gegensatz zu den lachenden, grinsenden oder
keifenden Maskengesichtern der iibrigen Hahoe-
Masken zeigt die Maske der Kakshi, fur die Darstellung
der Gottin und Braut benutzt, eine ernste Miene mit
niedergeschlagenen Augen und zusammengepressten Lip-
pen eines schmalen Mundes. Einer Interpretation dieser
Erscheinungwird nicht nur die Wtirde und der Ernst einer
Gottin zu Grunde gelegt, sondern im dramaturgischen
Einklang von Transzendenz und Erdn畠he lasst man hier
auch die Erfahrung aus dem Leben im Dorf die Ziige
fur die neue Schwiegertochter satirisch malen, sagt
doch ein altbekanntes koreanisches Sprichwort: "Eine
Neuverm畠hlte sollte sich fur drei Jahre stets so verhalten,
als sei sie blind, shmm und taub !" (Anm. 15)
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